Portrety kobiet : przemiany tożsamości kobiecej w dramatach Elfriede Jelinek : dialogi z Ibsenem by Herbut, Anna
Anna Herbut
Portrety kobiet: 
przemiany tożsamości kobiecej 
w dramatach Elfriede Jelinek. Dialogi z Ibsenem
„Kobietę pozbawiono głowy i pokawałkowano. Pozwala się jej tylko 
na ciało i odcina głowę, ponieważ mogłaby się w niej zrodzić jakaś my­
śl”' - mówi Nora z dramatu Elfriede Jelinek, próbując uświadomić ro­
botnicom z fabryki opresyjność systemu, w którym funkcjonują. Kobieta 
w porządku patriarchalnym nie tyle jednak nie myśli, ile nie mówi, gdyż 
nie posiada własnego języka. Skazana na używanie języka męskiego ma 
dwie możliwości: odrzucając go, może nie mówić wcale lub też, wy­
kradając go mężczyznom, może podważać i dekonspirować jego rze­
komo ahistoryczny i uniwersalny charakter. W każdym z przypadków 
jednak język, za pomocą którego się komunikuje, pozostanie kodem jej 
obcym. Bohaterki Jelinek tworzą swoje wypowiedzi z utartych formuł 
i idiomów, zestawiając ze sobą elementy stereotypów myślowych i klisz 
językowych zapożyczonych z zasobów kultury wysokiej i popularnej; 
czasem bezskutecznie usiłują wypowiedzieć się poza werbalnym kodem 
semiotycznym. Poznajemy je przez obrazy, których częścią się stają, 
a także działania, które wykonują. W związku z tym bywają one raczej 
obserwowane, niż słuchane, a tym, co je określa, nie są deklarowane 
przez nie poglądy czy idee, ale ciało poddane optyce męskiej instancji.
W samym centrum twórczości Jelinek znajduje się problem funkcjo­
nowania społecznych mitów kobiecości i klisz recepcyjnych, opresyjnych 
wobec kobiet, lecz wcielanych przez nie i powielanych. Rzeczywistość
'Elfriede J e 1 i n e k, Co się zdarzyło, kiedy Nora opuściła męża, albo Podpory 
społeczeństw, tłum. Dorota i Krzysztof Sajewscy, [w:] e a d e m, Nora, 
Clara S„ Zajazd, Księgarnia Akademicka 2001, s. 91. Wszystkie cytaty z tego utwo­
ru oznaczam skrótem N oraz numerem strony, które podaję w nawiasie. 
154 ANNA HERBUT
traktuje autorka jako zainfekowany politycznie organizm, będący sie­
dliskiem owych mitów, przemocą narzucających podmiotowi porządki 
konstruowane historycznie. Dlatego austriacka dramatopisarka torturuje 
język, dopóki ten nie wyjawi prawdy2, podważa jego niewinność, próbu­
jąc wydostać na powierzchnię tkwiące w nim mechanizmy ideologizacji. 
Sklejając swoje teksty z najróżniejszych cytatów czy popkulturowych 
fraz, Jelinek stosuje metodę mimikry, dzięki czemu - imitując skład­
nię czy wzmacniając perswazyjność słowa - jest w stanie wkraść się 
w obcy dyskurs, burząc go od wewnątrz i demaskując rzekomo neutralne 
trajektorie języka. Odnosząc swoje demaskatorskie strategie bezpośred­
nio do społecznych ról płciowych, udowadnia ona, że kulturowo usank­
cjonowane i promowane zachowania czy przyzwyczajenia są sztucznie 
generowane, a ich pozorna naturalność stanowi de facto tylko naddaną 
warstwę rzeczywistości.
2 Por. Monika Szczepaniak, Mówię i mówię. Elfriede Jelinek - teatr artyku­
lacji, [w:] Mówię i mówię. Teatralne maski Elfriede Jelinek, red. Monika Szcze­
paniak, Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego 2008, s. 14.
3 W skład trylogii feministycznej Jelinek wchodzi - oprócz Nory - Clara S. i Zajazd 
albo tak czynią wszyscy (Elfriede Jelinek, Nora, Clara Ś., Zajazd, op. cit.).
Pod koniec XIX wieku funkcję teatralnego denuncjatora klisz spo­
łecznych spełniał Henryk Ibsen, demaskujący w swoich dramatach kul­
turowe determinanty nierówności społecznych, w tym przede wszystkim 
- nierówności płci. Nie bez powodu Jelinek już w swoim debiutanckim 
utworze teatralnym, należącym do cyklu dramatów feministycznych3, 
bezpośrednio odwołuje się do Nory Helmer, bohaterki słynnego dramatu 
emancypacyjnego, w którym Ibsen diagnozuje ówczesną sytuację kobiet 
w społeczeństwie patriarchalnym.
Podrzeć kostiumy z tej maskarady na sto tysięcy strzępów
Co się zdarzyło, kiedy Nora opuściła męża... rozpoczyna się w mo­
mencie, w którym Nora Ibsena porzuca rodzinę i przekracza próg swego 
domu, przechodząc z przestrzeni prywatności do sfery publicznej, będą­
cej dla niej synonimem wolności. W domu bohaterka funkcjonuje jako 
zabawka męża, którą on na przemian infantylizuje i przeestetyzowuje, 
rezerwując dla siebie należny jej przywilej samostanowienia. Nora po­
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czątkowo tym zabiegom bezwolnie się poddaje, stopniowo jednak rodzi 
się w niej pragnienie, by stać się pełnoprawną dyspozytorką własnego 
życia i z przedmiotu przeistoczyć się w podmiot. Otwarcie przyznaję, 
że bezwiednie przyswoiła sobie poglądy ojca i gusta męża4, zatracając 
tym samym własną tożsamość: poznajemy ją głównie przez pryzmat jej 
funkcji w domach ojca i męża, które doskonale wpisują się w tytułową 
metaforę domu lalki. W każdej z tych przestrzeni Nora wypełnia wzo­
rzec, który za Franco Pirellim5 można nazwać typem ingénue - naiw­
nej, wpisanej w wieczny mit dziecka pozbawionego odpowiedzialności 
za siebie i innych. Dyskurs zaproponowany przez Torwalda wydaje się 
Norze naturalnym przedłużeniem sposobu jej funkcjonowania w domu 
ojca, dlatego pozwala mężowi nazywać się czyżykiem czy wiewiórecz­
ką, nie zauważając ideologicznego ciężaru infantylizującego dyskursu. 
Według Pirellego Nora pozostaje w tym czysta i niewinna, jakby jej 
świadomość seksualna jeszcze nie do końca zdołała się rozwinąć - „psy­
chicznie jest tylko w połowie dzieckiem, emocjonalnie jest w pełni małą 
dziewczynką”6 ukrytą w ciele kobiety, przez co podwójnie fascynującą: 
uwodzicielską i pełną dziecięcego uroku.
A Por. Henryk Ibsen, Nora, tłum. Jacek Frühling, [w:] idem, Wybór 
dramatów, Ossolineum 1984, s. 167.
5 Por. Franco Pirelli, Theatrical Roles, Feminism and Demonism in Ibsen ’s 
Plays, „Studia Universitatis Babes-Bolyai” 2006, nr 3.
6 Ibidem, s. 29.
7 Por. Elfriede Jelinek, Wir leben auf einem Berg von Leichen in Schwarz, 
„Theater Heute” 1992, nr 9, s. 4: „U mnie figury składają się tylko z języka i dopóki 
mówią, są obecne. Kiedy nie mówią, znikają. To rzeczywiście zamknięte płaszczy­
zny językowe”.
U Jelinek akcenty zostały wyraźnie przesunięte, w konsekwencji 
czego autorka przetłumaczyła model ingénue na świadomą własnej sek­
sualności kobietę-dziecko. Określiła ją jako flapper, co niesie ze sobą 
jawnie seksualne konotacje. Niezależnie od tego, czy nowa Nora fak­
tycznie zachowuje się jak flapper, czy jak domina w relacji sadomaso- 
chistycznej, to za każdym razem Jelinek buduje swój obraz z cytatów 
zaczerpniętych z rozmaitych dyskursów. Już podstawowy gest wypo­
życzenia figury Nory z dramatu Ibsena implikuje następstwa w postaci 
pozbawienia bohaterki spójnej psychologii i sprowadzenia jej do rangi 
„płaszczyzny językowej”7, na której przecinająsię fragmenty rozmaitych 
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dyskursów kulturowych. W Norze splatają się cytaty z Ibsena, terminolo­
gia dyskursu feministek radykalno-kulturowych czy ruchu traktującego 
reprodukcyjność jako naturalną predyspozycję kobiety, wyimki z gazet 
robotniczych, mowy Mussoliniego i Hitlera czy echa mizoginistycznej 
myśli Ottona Weiningera*. Zszywając swoich bohaterów z fragmentów 
dyskursów obarczonych ideologicznie, Jelinek demistyfikuje pozorną 
przezroczystość języka: chcąc spod maski romantycznej miłości wydo­
być tkwiącą u jej podstaw transakcję seksualną, każę swoim bohaterom 
operować gładkim, roznamiętnionym dialogiem miłosnym, kontrując 
go jednocześnie ruchami i gestami ciała całkowicie nieprzystającymi do 
wypowiadanych przez nich słów. W ten sposób konstruuje Jelinek scenę 
taranteli: Nora, tańcząc wyzwolony taniec dla Weyganga, kusi go, pro­
wadząc jednocześnie dwuznaczną erotycznie bitwę na językowe kalam­
bury. Jedna z pierwszych badaczek Jelinek, Marlies Janz, nazywa taką 
technikę odseparowywania słowa od towarzyszącego mu gestu dysocja- 
cją ciała i głosu8 9. Zwraca tym samym uwagę na niemożność referencyj­
nego przyporządkowania wypowiadanych kwestii do wypowiadającego 
je ciała.
8 Por. Marlies Janz, Elfriede Jelinek, Metzler 1995, s. 32.
’ Por. ibidem, s. 37.
Nora Jelinek, odszedłszy od męża, z rąk Brygadzisty trafia kolejno 
w ręce konsula Weyganga i Ministra, własne ciało wykorzystując do tego, 
by piąć się po szczeblach kariery, co polega na sypianiu z mężczyzna­
mi o coraz wyższej pozycji społecznej. Wie już wówczas doskonale, że 
„mężczyzna nosi w sobie pożądanie i instynkt. Kobieta to przedmiot in­
stynktu. Kobieta podnieca i pozwala zaspokoić sobą instynkt” (N, s. 48). 
Tożsamość Nory jest więc tożsamością towaru, który musi spełniać spo­
łeczne oczekiwania i a priori zostaje wpisany w ekonomię kapitału. Ma 
to swoje konsekwencje, gdyż - jak mówi konsul Weygang - kobieta jest 
towarem, który łatwo się psuje: „Najpierw ręce, potem twarz, a następnie 
ciało” (N, s. 37). Ostatni przystanek w jej estetycznej dewaluacji stanowi 
starość, ponieważ kobieta jest jednym z tych dóbr, które - w przeciwień­
stwie do inwestycji gospodarczych - „podlegają bezpośredniemu zuży­
ciu” (N, s. 60). Kiedy w ostatnich sekwencjach tekstu przyglądamy się 
Norze postarzałej i zaniedbanej, nie tyle nie chce już ona być „pasożytem 
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seksualnym” (N, s. 89), ile de facto już nim być nie może. Zostaje wtedy 
odrzucona przez Weyganga, Brygadzistę, a także przez Ministra i staje 
się rzeczniczką zburzenia systemu, który ją zniewala i w ramach którego 
funkcjonuje jako „brzydka”, „szalona”, „zwyrodniała” i „odczłowieczo- 
na”. Weygang w porozumieniu z Ministrem i Sekretarzem wykorzystu­
je ją już tylko do swoich interesów, zamierzając „napuścić na Helmera 
(...), jak psa, który ma tropić ślady” (N, s. 85). Nora, jako flapper, przyj­
muje Helmera w zakrywającej twarz masce, ubrana w długie skórzane 
buty, ze szpicrutą w ręku. Helmer do ostatniego momentu nie rozpoznaje 
własnej żony, która znęca się nad nim, biczując go i poniżając. Relacja 
oprawca - ofiara zostaje tym samym odwrócona, choć do zamiany ról 
może dojść jedynie w ramach relacji erotycznej. Na pewien czas zostają 
w niej zawieszone wszelkie prawa i hierarchie społeczne, zaś jej koniec 
jest równoznaczny z końcem obowiązujących w niej zasad.
Próba ucieczki poza system ponownie okazuje się utopią: Nora, któ­
ra u Ibsena przed opuszczeniem męża na znak zerwania z krępującymi ją 
więzami społecznymi zdejmuje kostium do taranteli i wkłada codzienne 
ubranie, koniec końców znów wraca do dawnego życia. Jelinek zestawia 
wyobrażenia Nory i jej fantazmatyczne relacje z mężczyznami z obra­
zami jej ciała i pejzażem społecznym, w którym została umieszczona, 
udowadniając tym samym, że terroru mitów kulturowych i klisz społecz­
nych nie da się przezwyciężyć. W rzeczywistości patriarchalnej kobie­
cie przypada rola społecznej, symbolicznej i seksualnej ofiary, a źródło 
tego rodzaju opresji tkwi w jej biologicznej konstytucji. Dlatego Nora 
Jelinek wraca do punktu, z którego wyszła jeszcze jako bohaterka dra­
matu Ibsena, i ponownie przyjmuje rolę żony i matki.
U Jelinek wyjście poza podtrzymujący patriarchalny system układ 
małżeński nie jest tożsame z porzuceniem patriarchalnej struktury spo­
łecznej. Mit wolnej woli okazuje się tu niebezpieczną utopią, a jedynym 
sposobem przeformułowania społecznej świadomości jest odfaszyzowa- 
nie języka i kulturowych ról płciowych. Prywatne życie Nory można by 
umieścić w zamkniętym układzie rodzinnym tylko wówczas, gdyby pry­
watność oznaczała całkowitą niezależność od sfery publicznej. Jednak 
prywatne życie Nory de facto nie istnieje, ponieważ rządzi nim prze­
strzeń generująca społeczne wzorce, od których nie ma ucieczki. Nora 
Ibsena, nim zrodzi się w niej marzenie o emancypacji, zdaje się ide­
alnie wcielać osiemnastowieczny model kobiety jako rośliny domowej 
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mającej ozdabiać i upiększać życie mężczyzny10 czy grzechotki, której 
zadaniem jest „dźwięczeć w jego uszach zawsze, gdy on zechce, by go 
bawiono”11. O ile na początku jeszcze się jej wydaje, że jest szczęśliwa, 
to w ostatnim akcie stwierdza, że jej dotychczasowe szczęście było złu­
dzeniem. Ibsen świadomie ustawia Norę w opozycji do pani Linde, która 
w momencie śmierci męża została nie tylko pozbawiona płynności finan­
sowej, lecz przede wszystkim straciła kogoś, „komu by można poświęcić 
życie”12. Zarówno ona, jak i Nora reprezentują początkowo mit, którego 
dogmatem jest zrównanie kobiecości z macierzyństwem, a macierzyń­
stwa z poświęcaniem się dla innych. Jednak historia pani Linde staje się 
katalizatorem wywołującym w Norze pragnienie, by się usamodzielnić. 
Nora wyznaje jej, jak w tajemnicy przed ciężko chorym Helmerem zdo­
była pieniądze na jego leczenie, podrabiając na wekslu podpis swego 
umierającego ojca, a tym samym wykradając symbolicznie męski język, 
którego bezprawnie użyła, zaburzając genderowy podział ról. Wówczas 
jeszcze Nora „wierzy w realną wartość swych złudzeń: że jest idealną 
matką i żoną, a Helmer idealnym mężem, który w razie potrzeby oddałby 
życie za jej honor”13. Okazuje się jednak, że dla Helmera ów idealny wzo­
rzec jest wartością najważniejszą i uwiarygodnia się już przez samo jego 
odgrywanie, na co Nora nie chce się zgodzić. W finale odchodzi jednak 
tam, skąd wróciła pani Linde, która znów marzy o rodzinnej stabilizacji. 
Nora ma zatem świadomość zamknięcia w pułapce patriarchalnego sys­
temu, w którym wypowiedzieć może się jedynie na zasadach przez ten 
system wygenerowanych. Wciąż oglądamy ją jako niemy obraz, który 
nie posiada własnego języka i milcząc, marzy o tym, by „podrzeć kostiu­
my z tej maskarady na sto tysięcy strzępów” (N, s. 93).
10 Por. Harriett Tylor Mill, The Subjection of Women, [w:] J o h n Stuart 
Mill, Harriett Tylor Mill, Essays on Sex Equality, red. Alice S. Rossi, 
University of Chicago Press 1970, s. 95.
"Mary Wollstonecraft,^ Vindication of The Rights of Women, Harper and 
Row 1975, s. 147.
12 Henryk Ibsen, Nora, op. cit., s. 24.
13 George Bernard Shaw, Kwintesencja ibsenizmu, tłum. Cecylia Woje­
woda, „Dialog” 1957, nr 3, s. 104.
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Nigdy nie należy budować zamków na lodzie* 134
14 Henryk Ibsen, Nora, op. cit., s. 824.
13 H e n r y k Ibsen, Hedda Gabler, tłum. Józef Giebułtowie z, [w:] i d e m,
itybór dramatów, op. cit., s. 761. Wszystkie cytaty z tego utworu oznaczam skrótem
HG oraz numerem strony, które podaję w nawiasie.
W połowie XIX wieku typ kobiety-dziecka, funkcjonującej zawsze 
u boku zdecydowanego i silnego mężczyzny, został wyparty przez nowy 
model kobiety demonicznej, służący jako szkielet dla serii silnych i ero­
tycznie rozbudzonych osobowości kobiecych, ustawianych tym razem 
w relacji do melancholijnego i wrażliwego partnera. Ów drugi typ bo­
haterki posłużył Ibsenowi jako prototyp dla kolejnej heroiny - Heddy 
Gabler, która stała się synonimem kobiety pozbawionej własnej tożsa­
mości i wygnanej z rzekomo przezroczystego, faktycznie zaś męskiego 
języka. Jako wariację na temat Heddy Gabler Ibsena można natomiast 
potraktować drugi spośród feministycznych tekstów teatralnych Jelinek, 
zatytułowany Clara S. I jakkolwiek autorka nie umieszcza w nim bez­
pośrednich -jak w przypadku poprzedniej sztuki - odwołań do dramatu 
Ibsena, to analiza obu tekstów ujawnia, że zarówno Hedda, jak i Clara 
zaprojektowane zostały jako konstrukty pozbawione własnej tożsamo­
ści i określane za pomocą obrazów i obcych im dyskursów. Bohaterka 
Ibsena utkana została z tej samej materii, której Jelinek używa do zbudo­
wania Clary S. - bohaterki istniejącej na przecięciu rozmaitych dyskur­
sów społeczno-kulturowych.
Hedda Ibsena jest córką zmarłego generała Gablera, którego silny 
wpływ na córkę pokazują już otwierające dramat didaskalia, opisujące 
wiszący nad kanapą „portret przystojnego mężczyzny w mundurze gene­
ralskim”15. Zanim jeszcze pojawi się Hedda, naszkicowana przez Ibsena 
przestrzeń silnie określa jej osobowość: pokój, w którym znajduje się nie 
tylko portret Generała, ale też skrzynka z pistoletami, która niegdyś do 
niego należała, i stary fortepian, stanowi azyl, w którym Hedda chroni 
się przed resztą domowników. Kiedy wraz z Tesmanem wraca z półrocz­
nej podróży poślubnej, nie potrafi odnaleźć się w nowej rzeczywistości, 
której filarami są Tesman, ciotka Julia, służąca Berta oraz przyjaciele 
Tesmana, i w której ona wciąż czuje się Heddą Gabler. Dlatego już na 
samym początku rozpoczyna grę o władzę na nowym terenie, nakładając 
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na twarz maskę osoby nieprzystępnej, pozbawionej empatii: „Cerę ma 
matowobiałą. Oczy, stalowoszare, wyrażają zimny, trzeźwy spokój” 
(HG, s. 777). Na przywitanie podaję chłodno rękę ciotce Julii i zwraca 
się do niej w trzeciej osobie, niemal natychmiast ustanawiając nową hie­
rarchię w domu. Już od początku Hedda dystansuje się także wobec fa­
miliarnych zwyczajów i unika kameralnych, intymnych sytuacji. Kiedy 
ciotka Julia wręcza Tesmanowi stare pantofle, wyhaftowane przez ciotkę 
Ritę, która niegdyś Tesmana wychowywała, ten nie ukrywa wzruszenia 
- Hedda natomiast chłodno konstatuje: „Przecież to nie są moje wspo­
mnienia” (HG, s. 781). Co więcej, wspomnienia Tesmana nigdy nie staną 
się wspomnieniami Heddy, która z wielką pieczołowitością pielęgnuje 
własny obraz jako Heddy Gabler, nie pozwalając sobie na jakąkolwiek 
zażyłość z rodziną Tesmanów i oddalając od siebie jak zagrożenie wid­
mo Heddy Tesman. Dlatego też przez cały czas funkcjonuje ona jako 
outsiderka, nie chcąc zgodzić się na tę rzeczywistość, w której stała się 
żoną drobnomieszczańskiego naukowca.
Zdeklasowana przez małżeństwo, Hedda marzy o życiu, które wiodła 
niegdyś, a nieprzystawalność jej marzeń w stosunku do rzeczywistości 
staje się zarzewiem jej wewnętrznego konfliktu. Zewnętrzne opanowanie 
i obojętność bardzo szybko okazują się wyłącznie zaprojektowaną przez 
nią maską, dzięki której udaje się jej utrzymać status quo sprzed momentu 
poślubienia człowieka, z którym de facto nic jej nie łączy. Kiedy bowiem 
Hedda zostaje sama, widać, jak „krąży po pokoju, wznosi ramiona i za­
ciska dłonie jakby w przystępie wściekłości” (HG, s. 785), innym razem 
kompulsywnie wykonuje serie banalnych czynności: „Wchodzi do tyl­
nego pokoju (...). Słychać kilka akordów na fortepianie. Potem powraca 
do salonu (...) podchodzi do oszklonych drzwi, rozsuwa lekko zasłony 
i wygląda w ciemność” (HG, s. 931). Dla zmagającej się z rolą Heddy 
w 1954 roku Peggy Ashcroft bohaterka Ibsena była ,jak góra lodowa na 
pokładach ognia”16. Właśnie jako tego rodzaju personifikacja kobiecej 
neurozy staje się ona kontrapunktem dla świata Tesmanów, który burzy 
stopniowo od środka. Hedda odziedziczyła bowiem po ojcu bardzo kon­
kretną wizję rzeczywistości, której kurczowo próbuje się trzymać, choć 
jej obecne życie w niczym nie przypomina dawnego. Z napięć między 
przeszłością, która funkcjonuje już tylko w poetyckiej sferze wyobraź­
16 Michael Billington, Peggy Ashcroft, Mandarin 1991, s. 154 i nast.
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ni, a teraźniejszością jako kwintesencją banalności i realistycznej prozy 
życia rodzi się zatem neuroza Heddy, która chce utrzymać pełną kon­
trolę nad życiem własnym i wszystkich znajdujących się w orbicie jej 
pola walki. Wychowywana bez matki i według męskich wzorców kul­
turowych, Hedda zaprojektowała sobie typowo męski świat, w którego 
centrum powinien stać męski podmiot. W efekcie staje się ona kobietą 
z defektem kobiecości. Jest męska, stanowcza i władcza. Nie pozwala­
jąc wchłonąć się przez dyskurs będący narzędziem męskiej dominacji, 
sama przyjmuje męską rolę, podczas gdy jej delikatny, wychowywany 
przez ciotki mąż zajmuje w tym układzie miejsce kulturowo przynależne 
kobiecie.
Hedda nie tylko w domu, ale i wśród przyjaciół Tesmana stara się za 
wszelką cenę utrzymać status samca/samicy alfa, nikomu nie dając pra­
wa do wpływania na otaczającą ją rzeczywistość. Dopóki ma poczucie 
tego, że stanowi centralny punkt odniesienia, i czuje nad innymi władzę, 
dopóty nie znajduje żadnej rysy na tafli zaprojektowanego przez siebie 
świata. W rozmowie z Brackiem wyznaje jednak, że ma skłonność do 
tego, „aby zanudzić się na śmierć” (HG, s. 851). Dwuznaczne gry ero­
tyczne, których dopuszcza się w rozmowach z Brackiem i Loyborgiem, 
służą zapewne urozmaicaniu projektowanego przez nią świata: za każ­
dym razem Hedda ucina bowiem flirt w momencie, w którym któryś 
z nich przejmuje inicjatywę. Jej strach przed własną seksualnością czy 
awersję do niej, według Ingjalda Nissana, norweskiego psychoanalityka, 
powiązać można z faktem, że została wychowana według purytańskich 
zasad, przyjęła wizję seksu jako aktywności poniżającej kobietę i ase­
kurując się, wyszła za zimnego, wyzbytego namiętności Tesmana. Jeśli 
wziąć pod uwagę relacje, jakie wiążą ją z pozostałymi mężczyznami 
w jej życiu, a więc przede wszystkim jej obojętność wobec seksualnych 
propozycji Loyborga i insynuacji Bracka, a także powtarzające się kilka­
krotnie zapewnienia o wierności wobec Tesmana, umotywowane wydaje 
się stwierdzenie, że Hedda jest neurotyczką, która nie znajduje ujścia dla 
swoich namiętności i energii seksualnej. Owszem, stara się korzystać 
z siły własnej kobiecości, która pozwala jej manipulować mężczyznami, 
ale równocześnie odrzuca własną seksualność. Swój seksapil traktuje 
jak narzędzie, dzięki któremu może zyskać władzę nad rzeczywistością. 
Natomiast kiedy tylko którykolwiek z mężczyzn zbliża się do niej za 
bardzo lub wchodzi w erotyczny dialog, ona natychmiast wycofuje się na 
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bezpieczny dystans. Dlatego też krótko ucina niedwuznaczne propozycje 
Bracka słowami: „Proszę milczeć! Może pan to sobie wybić z głowy!” 
(HG, s. 850), później zaś przerywa Lovborgowi: „Proszę się obudzić! 
I proszę się pozbyć urojeń!” (HG, s. 874).
Do jakiegokolwiek przekroczenia zasad czy konwenansów może 
dojść jedynie w wyobraźni Heddy, nigdy w rzeczywistym świecie, któ­
rego prawa zmuszona jest ona respektować. Wbrew pozorom bohaterka 
Ibsena nie jest wyemancypowaną kobietą, która nie zważa na społecz­
ne represje. Rozstając się z Lovborgiem, próbuje go zastrzelić, lecz po­
wstrzymuje ją obawa przed skandalem (HG, s. 873), nie ma również 
odwagi przeprowadzić jakichkolwiek zmian w swoim życiu. W Thei 
odbijają się jej prywatne pragnienia, których sama nie potrafi zrealizo­
wać, skoro ta opuściła męża, aby żyć z Lovborgiem, z którym łączy ją 
doświadczenie kreacji i nad którym - jak sama przyznaję - uzyskała 
władzę. Thea nie dba także o opinię ludzi („Bóg z nimi, niech mówią, co 
chcą. Zrobiłam tak, jak musiałam zrobić” [HG, s. 808]), podobnie jak nie 
dba o nią Lovborg („Ludzie mogą sobie myśleć, co im się podoba” [HG, 
s. 879]). Hedda natomiast pozostaje niewolnicą społecznych nakazów 
i zakazów, ale przede wszystkim niewolnicą wizerunku Heddy Gabler 
wygenerowanego przez generała Gablera i pielęgnowanego przez siebie. 
Z oddaniem godnym lepszej sprawy broni tego wymyślonego świata, 
który staje się rzeczywistością „zamków na lodzie” (HG, s. 824), o któ­
rych wspomina i których boi się Tesman. Mezalians Heddy nie polega 
zatem na kontrowersyjnym połączeniu dwóch warstw społecznych, ale 
na zderzeniu dwóch nieprzystających do siebie sposobów postrzegania 
i przeżywania świata.
O ile Nora Ibsena od histerii przez spowodowane szantażem Krogs- 
tada myśli samobójcze dochodzi aż do decyzji o konieczności wyjścia 
z opresyjnego systemu, o tyle Hedda zastyga w nieruchomym portrecie 
histeryczki. W całym dramacie zresztą poznajemy ją jedynie przez dzia­
łania i sytuacje, nie zaś przez jej monologi. Ibsen celowo zamyka postać 
Heddy w stop-klatkach obrazów, zabierając jej język, za pomocą którego 
mogłaby się wypowiedzieć. Schronieniem jest dla niej pokój, w którym 
wisi portret ojca. Spogląda on na córkę od pierwszego do ostatniego 
aktu, a permanentny punkt odniesienia w jej życiu stanowi wszystko to, 
co z nim związane: pistolety, jazda konna, dobrobyt i stabilność finanso­
wa. Postać Heddy Gabler reprezentuje sobą topos kobiety pozbawionej 
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tożsamości i na zawsze uwięzionej w męskim świecie, gdzie używane 
przez nią dyskursy i maski w żaden sposób nie potrafią ujawnić tego, co 
dzieje się w jej wnętrzu. Wyjścia poza taki porządek nie ma, gdyż to on 
stanowi jej układ współrzędnych i jedyną płaszczyznę funkcjonowania. 
Kiedy Lovborg okazuje się na tyle słaby, że nie jest w stanie sprostać za­
projektowanemu dlań mitowi artysty, Hedda daje mu jeden z pistoletów 
ojca, aby ostatecznie „nie sprzeniewierzył się pięknu” (HG, s. 929). Po 
jego śmierci jej pozostają już tylko dwie role do odegrania: rola matki 
(ciąża staje się coraz bardziej widoczna) i rola kochanki (w odpowiedzi 
na szantaż Bracka). Każda z nich uczyniłaby z niej jednak ofiarę i za­
przeczyła wszystkiemu, o co dotąd walczyła i z czego uczyniła sens swe­
go życia. Ostami histeryczny wybuch Heddy, kiedy „gra na fortepianie 
jakąś dziką melodię taneczną” (HG, s. 965), zostaje stłumiony, zaś jej 
frustracja osiąga punkt kulminacyjny. Decyzję o samobójstwie podej­
muje ona w momencie, kiedy jedyną możliwością wydaje się zahibemo- 
wanie świata, który zbyt oddalił się od jej wyobrażeń. Żaden z mężczyzn 
nie sprostał jej oczekiwaniom: Brack pogwałcił jej intymność, stając się 
dla niej zagrożeniem, a Lovborg, strzelając sobie w brzuch, zaprzepa­
ścił swój własny mit. Sama Hedda zaś po raz kolejny przegrała w star­
ciu z naukową pasją Tesmana. Ibsen kończy historię Heddy obrazem jej 
samobójstwa. Ukrywa je w pokoju z tyłu sceny, skazując tym samym 
bohaterkę na wieczne uwięzienie w męskim języku: relację ojej śmierci 
zdają jedynie mężczyźni.
Wszędzie pułapki uzbrojone w klawisze
W Clarze S.17 również mamy do czynienia z bohaterką skonstru­
owaną z dyskursów wobec niej zewnętrznych, z których żaden do niej 
nie należy. Za pierwowzór posłużyła Jelinek historia Clary Schumann 
- żony znanego kompozytora, która ze względu na postępującą choro­
bę umysłową męża koncertowała, wykonując jego kompozycje. Na tej 
bazie Jelinek stworzyła fikcyjną opowieść w formie palimpsesto, w któ­
ry wpisała między innymi cytaty z listów i dzienników Schumannów, 
’’Elfriede Je 1 i ne k, ClaraS., tłum. Sława Lisiecka, [w:] e a d e m, Yora, 
Clara S., Zajazd, op. cit. Wszystkie cytaty z tego utworu oznaczam skrótem C oraz 
numerem strony, które podaję w nawiasie.
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z powieści d’Annunzia oraz wyimki z feministycznych teorii. Jak Hedda 
Ibsena, Clara wrzucona zostaje w patriarchalny porządek, narzucający 
jej określone sposoby ekspresji i komunikacji. Jak Hedda wychowywa­
na przez generała Gablera inkorporuje męską optykę rzeczywistości, tak 
Clara została pianistką, wyszła za mąż za kompozytora, a teraz za pomo­
cą urządzenia Logiera stara się wyrobić u swojej córki prawidłową po­
stawę przy instrumencie. Jedynym narzędziem, za pomocą którego Clara 
może się wyrazić, sąjej dłonie pianistki, a jej jedyną wartością pozostaje 
jej ciało: „Nauczyłam się mówić dopiero w wieku pięciu lat. Ale mój 
słuch był za to jak ostrze brzytwy. Ojciec sam pisał mój pamiętnik, pod­
czas gdy te bęcwały z wszystkich klas, bębniące na fortepianach, sięgały 
mi pod spódniczkę. Nie umiałam się przecież nawet odezwać” (C, s. 124- 
-125). Dlatego zarówno ona, jak i reszta kobiet przebywających w Villa 
Vittoriale d’Annunzia zostają zatrzaśnięte w męskim dyskursie.
Clara ma szansę uzyskać pomoc finansową od mecenasa, jak długo 
udaje jej się wzbudzać w nim zainteresowanie erotyczne, działając wedle 
zasady „im dłużej mu się opieram, do czego wszakże nie przywykł, tym 
staję mu się droższa” (C, s. 138). Później d’Annunzio zwraca uwagę już 
tylko na małą Marię, która, podobnie jak kiedyś Clara, z trudem sylabizu­
je pojedyncze wyrazy i od samego początku podlega ekonomii kobiecej 
seksualności. Jelinek zamyka więc przedstawiane przez siebie kobiety 
w obrazach, podobnie jak czynił to Ibsen w Norze czy Heddzie Gabler. 
Podmiotami męskiego dyskursu pozostają mężczyźni, kobiety mogą się 
jedynie przeglądać w nim i biernie wykorzystywać szkielety i formuły 
w nim wypracowane. Sama Clara funkcjonuje na przecięciu rozmaitych 
dyskursów określających jej miejsce w rzeczywistości i unieważniają­
cych ją jako podmiot mówiący. Jelinek wzmacnia i uwierzytelnia jej ob­
raz jako bohaterki świadomej własnej pustki tożsamościowej, wkładając 
w jej usta autorefleksyjne retrospekcje, które pokazują, jak przebiegał 
proces jej akulturacji: „Ojciec wbił mi do głowy męskie wyobrażenie 
geniuszu, a mój małżonek od razu mi je zabrał, bo potrzebował je dla 
siebie” (C, s. 108-109). Jedyną szansą artykulacji własnych emocji i na­
miętności stało się dla Clary odgrywanie cudzych utworów. To samo 
czeka Marię, wobec której Clara stosuje strategie wychowawcze swego 
ojca. Obie mówią nie swoim głosem, cytują męski język: „.. .teraz... je­
stem już tylko... parą rąk... na których... wisi... Ciało” (C, s. 126).
Jako kobieta, Clara skazana jest na epigonizm wobec męskiej 
„o-ry-gi-nal-ności!!” (C, s. 123). Dlatego używa wszystkich narzędzi, 
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które oferuje jej męski dyskurs. W relacji Clary i Schumanna - jak 
w związku Heddy i Tesmana - relacja płci zostaje odwrócona. Clara 
staje się wcieleniem chłodnego, rzemieślniczego profesjonalizmu 
i „klarowności (...) niemieckiego umysłu” (C, s. 120), podczas gdy 
choroba Roberta obnaża jego cielesność, zaś przypisywany mu przez 
Clarę geniusz i artyzm podkreśla emocjonalny i romantyczny charak­
ter jego twórczości. Clara wykrada męski język i choć może funkcjo­
nować jedynie jako biemy użytkownik, w pełni wykorzystuje jego 
możliwości, znajdując luki w składni męskiego dyskursu: „Wszędzie 
pułapki uzbrojone w klawisze! W obliczu tak strasznego osamotnie­
nia nie pozostało mi nic innego, jak z własnej woli zwiększać co­
raz bardziej różnorodność i stopień trudności gry na fortepianie” 
(C, s. 133). Tylko taka strategia pozwala na tyle zużyć formuły męskie­
go dyskursu, by obnażyć ich sztucznie skonstruowany, pseudonaturalny 
rdzeń.
Clara, podobnie jak Hedda, poza rzeczywistością, w której zmuszo­
na jest funkcjonować, projektuje równoległy świat podlegający zasadom 
jej wyobraźni. Tylko w tej fantazmatycznej rzeczywistości możliwa 
okazuje się kompensacja wszystkich braków, na które skazuje kobiety 
system patriarchalny. Podstawą jej istnienia jest jednak męskocentrycz- 
ny dyskurs, dający pozory spełnienia przy respektowaniu społecznych 
zachowań. W wyobraźni Clary Robert jest geniuszem muzyki: „Robert 
jezioro górskie lub krynica” (C, s. 113). Podtrzymuje ona fantazmat nie­
skazitelności męża nawet wtedy, kiedy on zamiast nowego dzieła za­
czyna grać znany powszechnie walc Nad pięknym, modrym Dunajem. 
Gdyby bowiem dopuściła do zniszczenia obrazu męża, zaprzeczyłaby 
idei jego geniuszu, która stała się zasadą organizującą całe jej życie. 
Dlatego Clara dusi Roberta gołymi rękami pianistki, które jako dar od 
ojca, stają się narzędziem zbrodni, podobnie jak wówczas, gdy w drama­
cie Ibsena Hedda popełnia samobójstwo za pomocą pistoletu generała 
Gablera. Clara dusi męża motywowana wiarą w to, że „światem mę­
skiego geniuszu jest kraina śmierci. Cmentarz” (s. 155). Jedyną szansą 
na utrzymanie wizerunku Roberta Schumanna jako geniusza okazuje się 
zatrzymanie czasu w momencie, w którym jego artyzm nie został jeszcze 
zanegowany. Unicestwiając geniusz Roberta, na który pracowała całe 
życie, Clara sobie samej jednocześnie zadaje śmierć. Przypieczętowując 
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swój obraz „ofiary złożonej na ołtarzu geniusza-kapłana sztuki”18 i w ki­
czowatej scenerii górskiego alpinarium, wśród kobiet z Villa Vittoriale, 
ubrana w bawarski strój ludowy, wspina się na szczyt sztucznej góry, by 
zerwać szarotkę i włożyć ją w usta Robertowi, tak jak wkłada się gałąź 
w pysk zabitego jelenia. W kieszeni jego surduta znajduje zmiętą kartkę 
papieru, lecz nie odczytuje zapisanych na niej słów, w pełni świadoma 
tego, że jako „posłuszna Clara i żona” (C, s. 160), ma zakneblowane 
usta i może już tylko zużyć do końca język, który odziedziczyła po ojcu, 
a dzięki mężowi doskonaliła. Dlatego zaczyna grać na fortepianie Nad 
pięknym, modrym Dunajem - utwór, który stał się początkiem końca 
Schumanna. Obraz ten Jelinek zamyka w szklanej kuli, w której wokół 
Madonny wirują płatki śniegu niczym echo opowieści o ojcu Clary, któ­
remu „pewnego dnia spadł (...) na ramię wścibski płatek śniegu”, spu­
entowanej przez nią słowami: „Otóż tą śnieżynką byłam ja” (C, s. 136). 
Ostatni obraz, w którym śnieg bezgłośnie pada na zastygłych w formie 
piety Schumannów, ostatecznie zamyka doświadczenie kobiecości w ra­
mach przyjętych społecznie wzorców.
18 Małgorzata Sugiera, Kobieta w męskim świecie, [w:] Elfriede Je­
linek, Nora, Clara S., Zajazd, op. cit., s. 17.
U Jelinek kobieta jest podmiotem, który nie mówi i mogąc wypo­
wiadać się jedynie pośrednio, przystaje na zaprojektowaną dla siebie 
formę kulturowej obecności. To założenie pozwala zamrozić kadr w mo­
mencie, w którym pielęgnowany przez Clarę mit nie zdążył jeszcze ulec 
destrukcji. Ostatni występ Clary, już po zabiciu Roberta, wydaje się hi­
sterycznym wybuchem tłumionych przez nią pasji i namiętności, które 
jednakowoż skontrowane zostają wpisaną w kobiecą biografię niemocą: 
„Godzinami można naciskać lód wszystkimi dziesięcioma palcami i nie 
odciśnie się ani jeden ślad” (C, s. 161). Clara osuwa się i umiera: na 
szczycie ośnieżonej góry oświetlony zostaje niewzruszony, górski krzyż, 
a u jej stóp - ubrani w modne dresy ludzie. Idylliczny obraz wydaje 
się niezmącony, ale jego powierzchnia pęka pod naporem nieprzystają­
cych doń elementów: brunatnych nazistowskich koszul i faszystowskich 
symboli hiperpatriarchatu, ewokujących sygnalizowany przez Jelinek od 
samego początku faszyzm językowy. Odcięta głowa Roberta i martwe 
ciało Clary uzmysławiają podwójną ofiarę opresyjnego systemu patriar- 
chalnego, a groteskowy pielęgniarz z rozszczepionym podniebieniem 
PORTRETY KOBIET: PRZEMIANY TOŻSAMOŚCI KOBIECEJ... 167
czyta upuszczoną przez nią kartkę: „Co się ze mną w nocy stało? Tak się 
drzewom darzy, które wiosną marzą” (C, s. 161). Ostatnia kwestia, będą­
ca kwintesencją zapisanej w obrazach historii Clary, staje się zatem osta­
tecznym znakiem zniekształcania kobiecego doświadczenia w męskim 
języku. Doświadczenia, które Clara zamyka w słowach: „Moje wnętrze 
tak bardzo walczy z moją powierzchownością” (C, s. 107).
To cud, że taki obraz jak ja potrafi mówić
Operacje, jakich dokonywał na przełomie XIX i XX wieku Ibsen 
na skostniałych formach opresji społeczno-kulturowej, u Jelinek zmie­
niają się w wiwisekcję przeprowadzaną na żywym języku. O ile jeszcze 
Ibsen demaskował mitologie zachowań i ról, o tyle Jelinek sięga głę­
boko w strukturę dominujących kulturotwórczych dyskursów. Zarówno 
w Norze i Heddzie Gabler, jak w dialogujących z nimi tematycznie czy 
formalnie tekstach Jelinek mamy do czynienia z portretami protagoni- 
stek pozbawionych głosu i uzależnionych od męskiej instancji, która 
narzuca im jedyny właściwy kształt rzeczywistości. Mają one formę po­
kawałkowanych obrazów, w których waloryzacji podlega erotyzowane 
i wprzęgnięte w redystrybucję dóbr, a naznaczone biologiczną celowo- 
ściąciało, dla którego jedyną formą ekspresji jest pozornie przezroczysty 
i zuniwersalizowany język męskich mitologii.
Clara S. i Co się zdarzyło, kiedy Nora opuściła męża to teksty, w któ­
rych Jelinek konsekwentnie dekonstruuje mit kobiecości. Innej strategii 
używa natomiast w zbiorze miniatur teatralnych Śmierć i dziewczyna I- V. 
Dramaty księżniczek, w których nie tyle ujawnia konstruowalność wdra­
żanych pod przykrywką ahistoryczności wzorców społecznych, ile do­
prowadza do symulacji samego procesu ich wdrażania19. Już nie kobiety 
osadzone w konkretnej czasoprzestrzeni, lecz wyjęte z kulturowej iko­
nografii abstrakcyjne figury kobiecości w emblematyczny sposób per- 
formują istniejące w dominujących dyskursach mity. Wyabstrahowując 
zaprojektowane przez siebie sytuacje teatralne z jakiejkolwiek rodzajo- 
” Elfriede Jelinek, Śmierć i dziewczyna I-V. Dramaty księżniczek, tłum. 
Mateusz Borowski, Małgorzata Sugiera, Panga Pank 2007, s. 53. 
Wszystkie cytaty z tego utworu oznaczam skrótem ŚD oraz numerem strony, które 
podaję w nawiasie.
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wości, udaje się Jelinek nie tylko odsłonić strategie ich społecznego kon­
struowania i powielania, lecz także zdemistyfikować naturalność i nie­
podważalność dogmatów estetycznych.
Spośród pięciu tekstów składających się na Dramaty księżniczek, 
w omawianym kontekście dwa wydają się szczególnie interesujące: 
Śpiąca królewna, która odwołuje się do funkcjonującej w powszechnej 
świadomości kulturowej baśni, oraz projekt scenicznego performansu, 
w którym główna bohaterka Jackie (wzorowana na Jackie Kennedy) 
próbuje opowiedzieć o sobie, sklejając strzępki medialnego dyskursu. 
Jelinek retroaktywną konstruowalność współczesnych mitów tożsamo­
ściowych pokazuje tym razem nie przez pryzmat pojedynczych bohate­
rek. Skupia się na typach kulturowych wmówień przemocą uniwersali- 
zujących doświadczenie kobiecości.
W Śpiącej królewnie para bohaterów na zasadzie instalacji umiesz­
czona zostaje w znanym kontekście kulturowym: do królewny, która 
ukłuła się w palec, przychodzi wymarzony książę, aby obudzić ją ze stu­
letniego snu. Bohaterowie Jelinek oczywiście mają świadomość sytuacji, 
w którą zostali wrzuceni, jednakże nie potrafią logicznie umotywować 
kolejnych działań, które winni wykonać. Jakby po omacku poruszają 
się po przeznaczonym dla nich niejako a priori dyskursie, starając się 
prawidłowo wypełniać jego wytyczne. W procesie produkcji królewny 
mieszają się z baśnią wyjętą z powszechnego rezerwuaru mitów skrawki 
wyciętych z gazet wyznań, powszechnych wyobrażeń na temat roman­
tycznej miłości i medialnych zapośredniczeń. Wyrób królewien w mi­
niaturze funkcjonuje zatem u Jelinek na zasadzie rytualnej sekwencji 
zachowań i gestów, które przez powszechność występowania pozwo­
liły zamazać granice między rzeczywistością i jej symulakrami. Kiedy 
Królewna budzi się ze snu, doskonale wie, kim jest i co powinno się 
wydarzyć tuż po jej przebudzeniu. Ma jednak problemy z przyporządko­
waniem diady życie - śmierć do układu jawa - sen, gdyż wszystko, co 
się wydarza, wydarza się bez jej udziału: „Mój byt to sen, dlatego życie 
wyznacza moją logiczną granicę. A może mój byt to tylko oczekiwanie 
na to, że ktoś mnie w końcu pocałuje”. Książę, którego pocałunek budzi 
Królewnę, winien stać się dla niej jedynym punktem odniesienia, a tym 
samym ona powinna stać się jego własnością. Podczas stuletniego snu 
nie tylko świadomość Królewny była zahibemowana, ale także jej uroda, 
którą dopiero pojawienie się Księcia oddało we władanie czasu. A zatem 
mężczyzna, który „ożywia zmarłych (...), włada czasem i mówi o tym 
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wszem i wobec” (ŚD, s. 56), urasta w świecie Jelinek do rangi boga zrów­
nanego z wiecznością, wobec której kobieta stanowi „naturalny” aspekt 
życia, podlegający biologicznym procesom. W ten prosty sposób autorka 
demaskuje strategie uwewnętrzniania męskiej optyki przez same kobiety, 
które podlegają zewnętrznym kategoryzacjom męskiego dyskursu, mo­
delującego i pielęgnującego wzór na księżniczkę: „A więc dawać tu tusz 
do rzęs, póki jeszcze czas, dawać korektor w sztyfcie, to znaczy taki ko­
rektor do zmarszczek” (s. 57). Dopóki Księżniczka pozostaje nieświado­
ma istnienia męskiej instancji, nie podlega procesom ujarzmiania, dopie­
ro zaś jako byt uzależniony od męskiego układu współrzędnych zostaje 
uwikłana w siatkę zasad i stereotypów, które definiują jej sposób funk­
cjonowania. W pewnym momencie Książę nakłada zwierzęcy kostium 
z penisem ogromnych rozmiarów, co wywołuje całkowitą dezorientację 
Królewny, która nie potrafi już jednoznacznie zdefiniować tego bohatera: 
jego ciało przestało się już dla niej łączyć z jego tożsamością.
Performatywny charakter ludzkiej tożsamości podkreśla ostatnia se­
kwencja teatralnej miniatury. Królewna z polecenia Księcia wkłada tu 
kostium białego króliczka z uwydatnioną waginą i razem rozpoczyna­
ją nieskrępowany niczym akt seksualny, któremu towarzyszą zwierzęce 
odgłosy wyłaniających się zza przewróconego żywopłotu kur. Jelinek 
obnaża w ten sposób podstawy, na których opiera się romantyczny mit 
miłosny, który kilkakrotnie dekonstruowała wcześniej, i który Ibsen 
w 1879 roku demaskował w Norze jako układ finansowo-erotycznych 
zależności.
Czwarta część cyklu Śmierć i dziewczyna I- Vpomyślana została z ko­
lei jako monodram, zakładający obecność aktorki, która będzie wcielać 
klisze i stereotypy, jakie wygenerowały media na temat Jackie Kennedy- 
-Onassis. Stąd decyzja, by Jackie ubrać w różową garsonkę od Chanel 
lub tak, jak przedstawia ją jedno z jej najbardziej rozpowszechnionych 
w mediach zdjęć: „Na ławce, płaszcz, peruka (...), okulary przeciwsło­
neczne, na głowie chustka od Hermesa” (SD, s. 4). Jelinek przedstawia 
Jackie jako bohaterkę pozbawioną tożsamości: wydmuszkę posklejaną 
z odłamków medialnych narracji na jej temat. Już na samym począt­
ku wyraźnie sygnalizuje rozdźwięk między wypowiadanymi treściami 
i wypowiadającym je podmiotem, każąc Jackie przez cały czas trwania 
monologu ciągnąć na linie ciała zmarłego męża i dzieci.
Jackie próbuje przeprowadzić spójną narrację na swój temat, jednak 
pochodzące z różnych źródeł informacje tworzą kolaż różnych tożsamo­
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ści, na przecięciu których symbolicznie sytuuje się tożsamościowe wy­
obrażenie Jackie. Jelinek buduje sytuację, w której zewnętrzny - w tym 
wypadku medialny - dyskurs stwarza podmiot, zaś reprezentacja rzeczy­
wistości rządzi się tymi samymi, co rzeczywistość, prawami. Nawet kiedy 
Jackie mówi, że „trzeba być więźniem samego siebie, wtedy można też 
więzić innych” (ŚD, s. 85), niemożliwe okazuje się oddzielenie rzeczywi­
stej Jackie od jej medialnie zapośredniczonych wizerunków, nie sposób 
też wydzielić pierwowzoru, na bazie którego powstawały kolejne obrazy. 
Dyskurs medialny z jednej strony oraz performatywny charakter rzeczy­
wistości z drugiej składają się na migotliwy obraz kobiecej tożsamości, 
która konstytuuje się na nowo wraz z każdą kolejną jej reprezentacją. 
A zatem kobieta jako podmiot istnieje o tyle, o ile odbija się w zewnętrz­
nych wobec niej dyskursach, tworzących zmieniającą się wciąż siatkę 
współrzędnych: „Problem szwów, którymi jestem, bardzo mnie zajmuje. 
Ludzie wyobrażają sobie to pomiędzy, czym nie jestem. Każdy widzi coś 
innego” (SD, s. 98). Pozór spójnej osobowości daje jedynie konsekwentne 
jej performowanie za pomocą zewnętrznych, nadających jej kształt i uwie­
rzytelniających ją środków: „O moich ubraniach mówili bodaj nawet wię­
cej niż o mnie samej, i to coś znaczyło! One były moim pismem, moje 
ubrania. Moje ubrania odznaczały się większą indywidualnością niż moje 
wypowiedzi” (ŚD, s. 92-93). Za pomocą figury Jackie Kennedy-Onassis, 
Jelinek udaje się obnażyć strategie budowania mitów współczesności 
przez ukazanie ich jako wyniku uwewnętrzniania sztucznie wygenerowa­
nych wzorców i sankcjonowania tych ostatnich jako „naturalnych”.
Twórczość Ibsena, a zwłaszcza dwa ikoniczne dramaty, których bo­
haterkami uczynił heroiny o losach funkcjonujących we współczesnym 
dyskursie krytyczno-kulturowym jako parabole kobiecego doświadcze­
nia w systemie patriarchalnym, za cel stawiała sobie zdemistyfikowanie 
współczesnych mu mitologii, zakłamujących historyczną konstruowal- 
ność rzeczywistości. Radykalizując podobne założenia, Elfriede Jelinek 
już nie tylko w fabularnej, ale i językowej warstwie swoich tekstów te­
atralnych dekonstruuje kulturowe mity, naturalizujące określone wzory 
kobiecości. Kiedy jednak próbuje się rozczytać ich ideologiczne uwi­
kłanie w tekstach obojga autorów, to okazuje się, że poza ikonografią 
mitów nie istnieje żaden inny kod, który by zdołał pełniej oddać charak­
ter kobiecego doświadczenia, zdolnego ujawnić się jedynie w formach 
wygenerowanych przez patriarchalne dyskursy współczesności.
